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学習指導要領に繰り返し強調される造形あそびをきっかけとした考察
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は じ め に
2008年度に告示され、本年(2011年)度 4 月から完全実施となった新学習指導
要領。小学校図画工作科も、新しい指導要領の下で一斉にスタートしてい
る。表現及び鑑賞の活動を通して、感性を働かせながら、作り出す喜びを味
わうようにするとともに、造形的な創造活動の基礎的な能力を培い、豊かな情
操を養うという理念の下、今年度からの教科書には軒並み全学年において
造形あそびなるものが満載されている。そして、例示されている造形あ
そびの手法も材料も方向性も、各社発行の教科書で取り上げられているのは、
どれもほとんど同じような内容である。自由と主体性を標榜する造形あそ
びの取り扱いとしては奇妙な気もする故そこから見える問題を取上げる必要
性もさることながら、ひとまずここで考えたい問題がある。
それは、Ａ表現⑴として位置づけられるそれ(造形あそび)は、その発生
時から今日に至るまで、図画工作科教育に関わる考えや主張を二分する主要な
論題であり続けている、そのことなのである。造形あそび推進論と不要論
が、とりわけ研究者間で激しく繰り広げられてきている
1)
。その状況は、一体何
を物語っているのであろうか。そもそも造形あそびとはどういうもので、
何を意味し、何を目的としているものなのか、その根源や視点あるいはその方
法には、両論を招くような何か問題をはらんでいるのか、そのことを考えるこ
とが、この一貫した主張の二分状況を読み解くための、一つのステップになる
のではないかと考えるからである。
造形あそびは、現代美術の動向や幼児教育振興計画などと密接に関連し
ながら、ゆとりと充実をキーワードとする戦後教育行政の転換点であった
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1977(昭和52)年学習指導要領改訂へと結びついての導入であった。時を経ての
1989(平成元)年の改訂では、遊び性がより強調され、それまでは低学年が
対象であったものが、中学年( 4 年生)まで拡げられた。さらに今回の改訂指導
要領とそれに基づく教科書編纂では、全学年通して造形あそびが位置付け
られ、むしろ、カリキュラム全体の中心を占めている状況である。このように
学習指導要領においては、30数年にわたってその度合いや対象範囲を次第に広
げながら、造形あそびなるものに力点が置かれてきている。
学習指導要領で位置付けられているその造形あそびとは、従来の絵画、
彫塑、デザイン、工作という概念にとらわれない造形活動であり、一貫して問
題になってきている作品主義的な内容からの転換を図るための活動視
点なのである。結果としての作品の出来栄えよりも、造形活動そのもの
を重視する考え方である。
専門家や問題意識を持つ立場にとっては、その問題指摘についてはいまさら
というところだが、美術作品を見る場合に、一般的には上手い下手と
いう判別をすることが多いであろう。作品として整っているとか、バランスが
良いとか、非常にリアル(写真のように本物そっくり)であるとか…で、その善
し・悪しを判断していくことがままある。さらに、いわゆる純粋芸術
2)
と
いわれるようなものを至上の目標と考える人も、いまだ相当な数であるのも実
態である。そして、大人の理想と考えるところを目標に定め、その方向に
導いていくことが、指導の課題だという意識もいまだに根強いことも事実であ
ろう。
結果、子どもの手を借りた大人の絵
3)
などが頻繁に生み出されてきたとい
う、過去や現在のそのような現実的な状況を見るとき、まさにそれが作品主
義的として、多くの矛盾の元になってきたことは否めない。つまり、そのよ
うなやらせとしての作品生み出しをすることの問題を、克服することに大
きなねらいを持っての造形あそび導入ということになったのは、確かであ
ろう。つまり、やらせにしないということは、大人の理想を目的とし
た引き上げをしない、大人が思い描く結果としての完成イメージから
逆算したところの、段階踏ませを強要することの愚かしさから脱却するた
め、形にこだわらず、分野にこだわらず、結果を押し付けないという、い
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ってみれば当然の子ども主体の、かつ、結果としての作品そのものではな
くてプロセス重視のあり方を求めてのものであった。
造形を媒介にする分野である図画工作・美術教育は、造形性に
依拠した手法で、しかも、表現者を主体とした子どもからの発信の活動を
組織・保障するという視点によるいとなみであるのはいうまでもない。そこに
位置づけられる造形あそびはその名称の通り、造形の素材に親しみ、しか
も遊びを通して自由な発想を育むことを目的にしたものである。すなわち、
子どもにとっての主体活動の典型としての遊びの思想と、造形素材とのコ
ラボ活動というところに意味を持たせようとしたのがこの造形あそびなの
である。したがって、遊びであるからには、従来、造形表現に相当大き
なウエイトで根づいてきた目的性意味性及び再現性を敢えて持た
せない、脱目的性・脱意味性に意味を持たせ、非再現的な方法で造形表現を行
うこと、つまり、今、ここ！における造形行為そのものに価値を見い出そ
うとしたものである。
ところで冒頭にも挙げたように、日本の美術教育行政が、学習指導要領にか
くも長きに渡ってしかも次第に度合いを強めながら造形あそびなるものを
位置づけてきているが、それにもかかわらず、現場での浸透率はそれほど高く
ないのが実状である。例えば、三澤一実らが埼玉県所沢市のすべての小学校教
員を対象として行なった 5 年前の調査では、造形あそびに取り組む教員は
49.4%、取り組んでいないと答えた者が38.5%という結果であったという
4)
。筆者
の関わりのある地域や現場でも、一貫して同じような傾向があるし、むしろ全
く取り組んでいない実態も多々見受けられる。しかも、造形あそびの捉え
方において、長年に渡って賛否両論が激しく飛び交ってきているというこの事
実は、一体、何を意味しているのであろうか。逆に言えば、そういう状況であ
るにもかかわらず、何ゆえにこれほど繰り返し造形あそびが取上げられ、
強調されてきているのか、されなければならないのか、そこにはどんな理由が
あるのであろうか。
この素朴な問題に目を向けようとするとき、造形あそびの理念が、そも
そもどのような根拠から引き出されてきたのか、それには何か重要な問題もし
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くは矛盾が潜んでいるのか、そして、表現としての美術図画工作と
は何か、そもそも表現とは何か、そして表現教育とは、その教育
の持つ意味とは…を探ることが、まずは重要な課題となっていくと考える。
第 1章表現とは…誰のもの？─その歴史的背景とは─
⑴ 美術って、芸術家って、
造形という手法を取る美術というものは、一般的にはどう捉えられ
ているのであろうか。
美術を辞典・大辞泉
5)
で見ると視覚的、空間的な美を表現する造形芸
術。絵画・彫刻・建築・工芸など。明治時代は、広く文学・音楽なども含めて
いった。とあり、大辞林
6)
でも美の視覚的・空間的な表現をめざす芸術。
絵画・彫刻・建築・工芸など。fine artの訳語。明治時代には音楽・文学も含
んだと、いずれもほぼ同じ説明である。
そもそも美術というその名称は、明治初期に啓蒙思想家として知られる
西周が英語のfine art
7)
を直訳したものといわれている。さらに芸術と
いう語は、美術史家・永井信一によると、中国では後漢書にもみえる古い
語で、学問・技芸のことであり、当時は中国にもまだ美術の語はなかった
という。その後、清末になってから、歴代の美術論を編集した美術叢書が
作られているが、これは西周以降に日本で一般化されていた美術を転用し
たものだということである
8)
。
続けて、永井は人間がなにか道具を用いて作ったものを美術という枠でく
くり、文化的現象の一分野としてみなすに至ったのは近代になってからのこ
とだと指摘する。人間の歴史とともにあった美術であるが、実はつね
に現代の美的視点でとらえたものがその対象となっているわけで、時代精
神の表れ以外の何ものでもないという。したがって、こういった美術活動を
建築、絵画、彫刻、工芸などに分けて考察する一般的な方法も、近代になって
美術史という学問が成立してから便宜的に分類された結果であって、もともと
細分化されたものではなく、本来は相互に関連性をもったものなのである
9)
。し
かしその分断された発想の状況が、この21世紀に入りすでに10年が経った現在
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でも、依然変わらないところにある。佐藤学はアートの教育を美術の教
育音楽の教育詩の教育文学の教育と、教科やジャンルごとに発想
し、教科の境界線を一歩も越えない実践や議論は、18世紀の枠組みを一歩も抜
け出していないと強く批判している
10)
。
つねに現代の美的視点でとらえたものがその対象となり、時代精神の
表れ以外の何ものでもないものである美術というものは、言い換えれば、
そのときどきの時代や権力や社会体制に密接に関連付けられてきたということ
になる。佐藤の指摘から見れば、今日の時代精神がいまだ、18世紀の枠組みに
あるということなのであろうか。そのことが、実は冒頭の問題に大きく関連し
ているのではないか、そのような気がするのである。
〈芸術家の誕生はいつか〉
ここではまず、美術も含めたところのいわゆる芸術というものが、どの
ようにその時代との関連で展開してきたのかを見ておく必要があると考える。
そのことについては、小森陽一が、その著書表現する人びと
11)
の第 2章芸
術家の誕生に焦点化する形で述べている。
小森によると
12)
、芸術家という特殊な存在が誕生したのは、近代国民国家
成立以降であるという。ヨーロッパではフランス革命、アメリカでは独立戦争
の結果近代国民国家が誕生したが、それ以前には存在していなかったというの
である。それ以前には、現在、我われが芸術と呼んでいるもの(絵画・彫刻
・音楽など)は、ヨーロッパであれ、アジアであれ、王侯や貴族及び朝廷その他
特権階級の占有対象であった。画家や彫刻家、音楽家は特権階級の命令と報酬
で、彼らの好みに応じ、美的装飾品を作製する職人以外の何ものでもなかった。
自立して美的価値を創造表現する独立した存在としての芸術家ではなく、
特権階級をパトロンとしたお抱え職人であったのである。
つまり、特権階級の好みはもちろん、統治及び政治的戦略を請け負う専門家
の仕事であった。プロパガンダの位置づけであった。とりわけ、中世から20世
紀初頭くらいまで欧州列強国の間では、権力を継承させるために婚姻によって
政略を図るため、王女や王子が誕生するや否や、その生育に合わせて肖像画を
描き、しのぎを削るようにして対象王国や宮廷にお見合い写真として頻繁に往
復させたことも有名であるし、個別に見れば、とりわけフランス革命後のナポ
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レオンとそのお抱え画家であったジャック・ルイ・ダヴ
ィッドの関係などは、あまりにも有名である。以下に、
ダヴィッドの描くものとナポレオンについてのいくつか
の具体例を見てみよう。
ジャック・ルイ・ダヴィッドは、ナポレオンの首席画
家だった人物で、ナポレオンの登場から失脚までの期間、
フランス画壇に君臨した画家である。例えば、皇帝ナ
ポレオン 1世と皇后ジョゼフィーヌの戴冠式(写真 1 )
があるが、ナポレオン一世が自身の戴冠式を不滅のもの
とするため、ダヴィッドにその場面を描くよう依頼した
ものである。細部まで非常に写実的に描かれているが、
実際のシーンを元にしつつも、画家による相当な脚色が
入っていることで有名である。ナポレオンは大きく細身
に描かれ、ジョゼフィーヌは若返った理想的な美しさを
持って描かれている。完成に 3年を要した本作品は、
ルーブル美術館に 1点と同時に、ヴェルサイユ宮殿にも画家本人による複製画
が設えられている。この事実を見るだけでも、そのねらいとそこから期待でき
る効果の大きさは言わずもがなであろう。
また彼は、サン・ベルナール峠を越えるナポレオン(写真 2 )においても、
ナポレオンの姿を、愛馬にまたがって颯爽と構えている勇ましさと高貴な姿と
して英雄を象徴させて描いている。同じタイトルであっても、ポール・ド
ラローシュの描いたもの(写真 3 )との違いは明らかであり、それ以外にも威厳
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写真 1 写真 2
写真 3
写真 4
を示そうとした肖像画を比べてみても、アントワーヌ＝ジャン・グロの肖像画
第一統領ボナパルト(写真 4 )とダヴィッドの皇帝時代のナポレオン(写
真 5 )では、ナポレオンのそのときの階層の違い以上に、全体の演出の仕方な
ども含めて、ダヴィッドの画の方にはるかにカリスマ性が見て取れるであろう。
それは、ナポレオンの内外かられるものを、ダヴィッドが的確に把握して表
現したということが言えるのかもしれない。ダヴィッドが重宝されたのも頷け
る。
また、ドラローシュのフォンテーヌブローのナポレオン(写真 6 )は、
ワーテルローで敗北した後のナポレオンの肖像画であるし、アドルフ・ノーザ
ンのナポレオンのモスクワからの退却(写真 7 )なども、このような画を自
らの宮殿に掲げることをしないのはもちろん、世間に流布するのも為政者にと
っては甚だ都合が悪いということは明らかである。
ダヴィッドはサン・ベルナール峠を越えるナポレオンと同題材の英雄的
なナポレオンの姿を描いた作品を数点描いているが、いずれも、画家による脚
色・演出力の賜物であることは有名である。何より、この絵の左下にはボナパ
ルトの他、アルプスを越えた過去の偉人達ハンニバル、カール大帝の名前をも
刻んでいるのである。そのダヴィッドは、フランス革命以前には、フランス王
ルイ16世の注文でホラティウス兄弟の誓いも制作している(1784)(写真 8 )
が、革命時には処刑される王妃マリー・アントワネットが断頭台に上がる直前
の姿をスケッチしている。荷車の上に後手に縛られて座らされ、市中を引き回
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写真 5
写真 6
写真 7
されてコンコルド広場の断頭台へ運ばれていくところを、
道端に待ちかまえてスケッチしたといわれている、実に
生々しい鉛筆画(写真 9 )
13)
である。
一方、王妃付きの画家であったヴィジェ・ルブランは
王妃マリー・アントワネット(写真10)や王妃マリー
・アントワネットとこどもたち(写真11)のように、終始
華やかさや優雅さを親しみと愛情を持って描き、画家と王
妃を超えた友人関係を築いていたともいわれるほど、宮廷
に位置づいていた。
このように、一つの例を見ていくだけでも、そのときどきの権力と金力を手
にした者たちが、自らの住む城や屋敷を飾ることはもちろん、それ以上に民衆
に世に時代に確固と権威づけるための装置を、いわゆる美術というものを
介在させることでさまざまに設えさせてきたことがわかる。
小森は、文字そのものも権力者の下で利用されてきたという。為政者にとっ
て、民衆の中に権力の理不尽さや不当性が明らかにならないように、日々の生
活実感にもとづく民衆の気付きや話し言葉が作り出す世界を恐れるがゆえに、
それを権力側の論理に塗り替えるため、その正当性を正史として歴史を書
き残すことをしたと。ところがその正史との拮抗の中で、文学という
芸術領域も形成されてきたという。
小森によると、長い人類の歴史の中で、もともとはごく普通の人びとが労働
をし社会生活を営む中で編み出してきたさまざまな表現の技術を、権力を持つ
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写真 8
写真 9
写真 10
写真 11
者たちが占有する中で、特別な領域として囲い込んでいったのである。原始社
会から人間がずっと営んできたその表現いとなみというもの、つまり、
昔話や神話を語ること歌を歌うこと絵を描くことなどは、労働や社
会生活の中での素朴な表出であったり、共同的な特別な記号として生かすこと
や宗教的な儀式などと自然に結びついてきたものなのである。つまり、それは
もともと民衆のものであった。非常に生活的なものであった。ところが、その
表現方法を権力者がその権威を表象し堅持するために使い始めたところから、
生活や労働からあたかも切り離されているような芸術という特別な領域が
囲い込まれてきたということになるのであろう。
したがって、製作命令を受けた職人が、自分のオリジナリティや独自性を作
品に織り込む余地は、ごくØかなものに過ぎなかったはずだと。しかし、時代
的な要請により、つまり、ルネサンスによる人間中心主義移行のヨーロッパで
は、次第に独自性を持つ作家が評価されるようにもなっていった。そして、や
がて、王侯、貴族、聖職者が権力を失う時がやってきて、近代国民国家が成立
していく。したがって、製作を請け負ってきた職人達はそれまでは磐石だった
後ろ盾を失い、次に台頭してきた、市民革命の担い手でありやがては資本家階
級となっていくブルジョアジー層の出資を受けざるを得ないことになる。
そうなると、美的な判定においては、芸術の市場という別の基準、及び
仕組みが機能し始めていくことになり、同時に、かつての職人たちは、そ
の市場原理の仕組みに鍛えられながら、自らの独自性を生み出し、アピールし
ていくことが必要になっていく。言い換えれば、オリジナリティが問われると
いうことは、他とは違う、自らの思いでいかようにも創作できるという自由
さが保障されていくことになったということである。つまり、自己表現
の可能性が与えられていき、製作が制作
14)
となることが時代状況とし
て求められていき、それが受け容れられる場が生み出されていくことになった
わけである。もちろん、その自由さの背中合わせとして、受け容れられるかど
うかの不安定さが常に付きまとうということにもなった。
権力の囲い込みの中で、そのときの権威を象徴・拡大し、民衆への刷り込み
を目的とするイメージを表象化する義務を負った従来においては、作品を生み
出す側も個人の思いの表現や美的判断とは無関係なところでの製作意図に従わ
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ざるを得なかったと同時に、見る側(受け手)もその意図の通りに受け止め・解
釈することが前提となっていたが、近代国民国家成立後の自由に判断でき
る個々の価値基準が前提となっていったその状況においては、根源的な
ところでの構造が大転換を遂げたということになる。
つまり、小森も言うように、個々の美的判断や価値基準というものは、そ
の人の知覚・感覚的な経験の一番カナメにあって、人格の根本に大きく関わ
るものである。その人格の根本に触れる製品を作るのが芸術家となっ
たことは、それはまさに表現という個の内面との関わりへの可能性を
生み出す、コペルニクス的転回を遂げたといっても、過言ではないだろう。
個を認め、一人ひとりが存在することを前提としたこの展開は、法の下
での平等と、一人の人間としての人格を土台にした人権とを保障したフランス
革命以降の文明観においてだからこそ、可能になったのである。逆に言えば、
芸術家というものの誕生、つまり自己表現が保障されるには、その背
景にはそのような人間観・文明観を支える大きな社会変革が必要であったとい
うことである。
このように、もとは長い人類の歴史の中で、初期段階から人びとがごく普通
に労働や社会生活の中で編み出し、日々の生活に結びつけてきた素朴で豊かな
表現の技術や工夫が、途中においては権力や体制・時代に翻弄され、生活や労
働から切り離され囲い込まれてきたという経過を経て、近代国民国家成立以降
において、全ての人が再び自らのものとして、それを取り戻すことになったの
である。つまり、そのことが職業としての位置づけになるかどうかは別問題と
して、我われの一人ひとりが表現者としての芸術家になり得るという
こと、自分の独自性にもとづき自己表現が可能になったということに
は、このように大きな意味があったということを、ひとまず確認しておきたい。
⑵ 表現が、真に個(自ら)のものになるとは
ところが、やっと取り戻すことに至れた個人が、自身のために模索するこ
とが許されるということ、つまり、自分の独自性にもとづいた自己表
現ができるということは、至極当たり前で簡単のようでいて、その意義の現
実への根付きは、予想外に難しいということなのだろうか。実はいまだ、自分
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のものにする模索の途上にあるのかもしれないとも思える。そして、冒頭の
造形あそびにおける状況なども、そのような模索と戸惑いの様相が展開さ
れている現われの一つである、ということなのかもしれない…と。
〈なぜ難しいのか〉
これまでみてきたように、近代国民国家が成立するまでは、現在、我われが
芸術と呼んでいるもの(絵画・彫刻・音楽など)は、揺るぎのないように見え
たその時代の権力者の求めに応じた製作いとなみによる逸品であり、
むしろ製作者自身も権力に阿ねる方向を模索し、その相乗作用の中で発展して
いった作品生み出しであったといえる。特権階級の占有対象であったそれ
らのいとなみは、まずは他からの評価、しかも絶対的な権力者からの認めと評
価があって初めて存在するものであった。
したがって、そこには、主体だの、自らの意図だの、が入り込む余地は皆無
の状況であった。とはいえ、人間というものは非常にしたたかな生きものであ
るといえるのだが、そのような状況の下にあっても、その時どきに、何らかの
意図を密かに潜ませるという手法を取る場合もあった。
例えば、盛期ルネサンスを代表するイタリアの画家であり建築家でもあった
ラファエロ・サンティは、教皇ユリウス 2世に雇われて、16世紀の初めにバチ
カン宮殿の署名の間にフレスコ画を描いている。その代表的な絵画の一つであ
るアテネの学堂に、彼は、有名な古代ギリシアの哲学者になぞらえながら、
自らの尊敬する同時代の人物たちを絵のモデルにし、同時に、その画面の中に
は自らをも描いている。そこには、密やかながらもしたたかな作者の意図が、
見え隠れするのである。ラファエロは、従順で仕事をそつなくこなしたため、
多くのパトロンを持ったといわれ、教皇や枢機!の肖像画も数多く残している
製作者である。
また、スペイン・バロック絵画の巨匠ディエゴ・ベラスケスの、最大にして
不朽の名作ラス・メニーナス(女官たち)には、製作中の画家自身の姿が大
胆にも大々的に誇らしげに描かれているし、ブレダの開城にも、自らの姿
を描き入れている。さらには、よく知られている16世紀のイタリアの画家ジュ
ゼッペ・アルチンボルドの奇妙な絵
15)
は、よく見ると、モチーフが別のものに
も見えるダブルイメージの古典的名作でもあるし、やはり16世紀のドイツ
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の画家であるエアハルト・シェーンも木版画に仕掛けを施した作品(判じ絵─
フェルディナント 1世判じ絵─ヨナと大きな魚としゃがむ男)を製作しているの
も有名である。これらには、注文意図に応じつつも、その専門性に委ねられて
いるがゆえにその専門性を駆使したところの手法においての、製作者のそれな
りの意図と工夫が溶かし込まれている。
もっとも、スペインの当時の国王フェリペ 4世に見出されて宮廷画家になり、
非常なる温厚を受けたベラスケスなどの場合は、特殊であったといえる。彼は、
ただ絵を描いていたわけではなく、さまざまな宮廷の役職を歴任していた。国
王の私室の取次ぎ係や、宮廷の中の警察担当、衣装係、工事監督、美術品の陳
列の指揮者(アートディレクタ)としても活躍し、最終的には王宮配室長という式
部長官のような役職にまで上り詰めた異例の人物である。つまり、彼の場合は、
生活のために絵を描く必要がなかったのである。それゆえ、堂々と自らを画面
に構成できたとも言える。とはいえ、その特別なベラスケスの場合であっても、
特権階級の王による注文と求めに応じた内容でもって製作していったことに変
わりはない。
このように、さまざまな例があるにしても、いずれも、自らの表現したいも
のを制作するのではなく、大きなバックになる権威からの注文に応えるた
め、その意図に合わせての製作であり、その権威からの評価を確固たるも
のとして取り付けるための工夫や技の編み出しであったことは間違いない。
したがって、その中に敢えて自らの意図を示すとしても、密やかに潜り込ませ
るしかなかったということも事実である。もちろん、潜り込ませる手法ではな
く、製作責任の所在を示すと同時に、堂々と自らを表わす唯一の手段とし
て市民権を得ていた画の隅のサインは、なにより、その作者自身の主張の
現れであったのであろう。
しかし、逆に言えば、サインも含めて、そのように密かに潜り込ませるとい
う手法を活かしながらでしか、自らを主張する方法が与えられなかったと
いうのが、現実であったといえるのである。
それが、時は移って近代国民国家が成立した段に入って、そこでは、自分
の独自性にもとづき自己表現をすることができる状況が生み出された
ことは事実である。ところが、今度は、別の特権階級に飛び込むことにな
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った、ということになるのではないだろうか。つまり、芸術の市場という
別の基準、及び仕組みがそれであったのではないか。
とりわけ、それを職業として位置づける芸術家にとっては、市場での
基準や、受け入れの有無は、まさに重要な問題であり、時には死活問
題であったのは、それ以前の時代と同じ意味を持っていたかもしれない。つま
り制作者にとっては、到底無視できるものではないのである。その基
準や受け入れに誰よりも敏感になりながら、ある時はおもねる方向に甘
んじたり、そのことへの自己嫌悪に苛まれたり…という揺れ動きの中で、どの
ように自己実現をしていくのかのN藤を繰り返してきたのが、いわゆる芸術
家となってからも、相変わらずその表現者に付きまとう悩ましい現実で
あったといえるのではないだろうか。
さらに、他とは違う独自性をアピールできる生み出しを実現してい
くということは、つまり、その自由さとの背中合わせとして、ひたすら受
け容れられることに向けてのエネルギーの注ぎ方は多大なもので、ある意味で
は、これまで(特権階級に囲い込まれていた時代)より、はるかに大きなプレッシ
ャーとして表現者にのしかかっていったのではないだろうか。ただし、そ
のプレッシャーは、同時に、常に自らを研鑽し、より高めさせるための重
要な役割を果たしていったともいえるであろう。
他とは違う自分だけのものを生み出す以外に自己実現をしていく・生き
る術がない中で、その模索や努力は次第にエスカレートしていくのも当然であ
るし、そのことが、発想や技術に想定外を生み出す原動力になっていったこと
であろうから。つまり、自らの主張したい思いと、求めへの対応という、ある
意味では相矛盾する関係の世界で、次第に練磨されていくという、皮肉な
現象なのかもしれない。しかし、またそれは、自らのオリジナリティの追求と、
受け容れられる方向とのN藤として、常に付きまとう自己矛盾ともなっていき、
そのことが、一貫して芸術家を悩ませつつも、同時に高めさせてきている
ことでもあるのだろう。
〈子どもの手を借りた大人の絵が蔓延〉
このような歴史的経緯と長い間に培われてきた社会的風潮の中では、芸術
表現を生業とするプロの表現者はさることながら、誰しもが表現するこ
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とにおいて、自らとの向き合いと外部評価とのせめぎあいの中でN藤せざるを
得ない、という特質をいつの間にか刷り込まれ、持ち合わせてきてしまってい
るのかもしれない。そして子どもにおいては、さらにそこに加えて、教育とい
ういとなみの果たす役割が何重にも重なって来る。しかも決して少なくない、
相当大きな比重で。
表現教育も美術教育も、例にもれず、近代学校教育の発祥・展開とともに、
種々の変遷をくぐってきている。ここでの本題ではないため、くわしく触れる
ことは出来ない(一部は別の稿
16)
で展開している)が、日本の近代学校教育開始に
おいての、いわゆる造形教育の目的には、早急な近代化を図る中にあって
の欧米化と、富国強兵策にのっとっての実利主義に重点がおかれた。いわゆる
注入主義、かつ、実用主義中心で進められていったのである。したがって、人
格を形成していく途上における子ども時代においても、美術教育で大人の
ように表わす技術にできる限り早く近づけさせる＝上手にさせること
が、教育課題における至上命令となり、そのための施策(手工教育臨画等)
がとられていき、相当徹底した技術主義で進められていったのである。つまり、
教育も直接社会に役立つことこそが、当時の重要な目的だったからである。
そしてその後も、大人が、外部の者が、社会が、どのようにそれを見るのか、
評価するのか…が、大きな規準とならざるを得ない状況と風潮が、脈々と続い
ていき、その重圧の中で子ども達の主体性や独自性はどこか遠くに押しやられ
てしまった。そのような中で、大人の指示を受け、大人の基準におもね、大人
の方向の先取りをする…状況が、再生産されてきたわけである。
さらに時代が進んでも、その移り変わりに伴いながら、美術教育においても
社会状況をそのまま引き受けざるを得ないため、管理主義、自由主義、国粋主
義、生活主義、児童中心主義、等々と紆余曲折しながら展開しつつ、しかし一
貫してその底においてはどのように外から評価されるか…ということと複雑に
絡み合いながら、ある種のその強迫観念からの解放が、なかなか実現しないと
いう状況のまま現在に至っている、というのが現実である。
このように、現在では、非常に自由に奔放に独自性を追究しているかの
ように見える表現の世界においても、実は大人も子どもも、一貫して、
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外部からの評価が、自らの思いよりもはるかにウェイトをおいたところで展
開してきたいとなみの歴史の延長を歩いているのではないか。そのような中
だからこそ、社会通念としての美術を見る視点も、否応なく、他からの評
価が前提となっていくし、そのことが、教育としての美術・造形表現活動
保障においても大きく影を落とし、根深い問題を生み出してきているのではな
いかと考える。
つまり、大人の発想で、大人の価値観(上手か下手かの基準)で、先導し、組織
した子どもの手を借りた大人の絵としての子どもの絵が生み出される
というねじれた現象が、今も続いてきているのも、これまで見てきたような歴
史的・社会的背景が生み出してきた所産以外の何ものでもないといえるであろ
う。
教育現場においては、個性主体性感性などの個や内面育
みの必要性が力説される一方で、子どもたちを自立させることを目的とする
教育課題意識の中で、いずれ、あるいはなるべく早く、世の中で認められ
るような、つまり、すでに社会が抱いているイメージのレベルや、それを超え
ることを目指す表現が生み出せる力を身につけるために躍起になっていくとい
う自己矛盾が、長期にわたって展開されてきている。そして、自立させるとい
う目的の下に、基礎的な技術・知識・方法を、段階を追って身につけさせ
ておく必要があるという理由で、極端な言い方をすれば、大人の強迫観念的な
役割意識(それは、善意からの教育的配慮ではあるのだが)が行き過ぎた場合には、
例の子どもの絵のふりをした、つまり子どもの手を借りた大人の絵が、
違和感なく生み出されていくことになるのである。
しかも、どのような個に対しても、全ての子どもに同じ質を保障すると
いう命題と、指導する側にとっても、誰にでも何時でもできる分かり易い方法
という触れ込みで、つまりすべての手順が可視化された方法で、大人の求める
やり方に直接結びつける○○方式という、方法主義(how-to)が編み出
され、瞬く間に普及してしまうという状況にある。そこには、当然、先の個
性主体性育みとの矛盾や問題が生じてきて、それこそ長きに渡って激し
く議論されることにもなってきている。
このような状況からの転換を図って、長年に渡って導入されて来ている教育
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施策としての造形あそびなのであるが、先にいまだに模索と戸惑いの様
相が展開されている事実があると述べたが、その理由の一つはここに明らか
になってきたのではないだろうか。すなわち、長い歴史的背景を持つところで、
外からの評価というプレッシャーの下で、個の独自性への保障がいま
だに戸惑いと模索の途上にあるということと、その裏返しとしての基礎的な
技術・知識・方法を身につけさせる目的での方法主義が蔓延していると
いう現象が複雑に交錯している問題が、相当な深刻さを持って現代の教育状況
に重くのしかかってきていると考える。
しかし、それだけが理由なのであろうか？なぜ造形あそびの浸透率がこ
れほど低く、しかも激論の対象になるのか、造形あそびそのものに何か重
要な矛盾が潜んでいるのか、その原因はどこにあるのか…を考える必要がある。
したがって、次章では、表現そのものと、美術表現という分野が持つ特
性を見ていくことで、その問題を考察していくことにする。
第 2章 美術表現の要素と、それぞれの関係性
永井のいうように、人間がなにか道具を用いて作ったものを、美術とい
う枠でくくることで、その概念を規定するようになったのは、近代になってか
らであるにしても、美術による表現とは、その発生の時期から、人間が
何らかの道具を用いて、視覚的・空間的に何かを生み出すいとなみで
あったということには違いない。しかも、自らの独自性にもとづいたとこ
ろで、自己表現を実現するのが表現であるということになるのなら、
自らの発想を元にして、自らの思いで、何らかの道具を用いながら、視覚的・
空間的に何かを生み出すことで成り立つのが美術表現ということになる。
しかし、自らの独自性、自己表現の重要性の問題は、なにも美術表現に限っ
たことではない。それは、表現を目的とするすべての分野に共通することであ
る。それなのに、美術とりわけ美術教育の分野では、なぜこうもその
独自性・主体性が保障され難く、実現され難いのか。そこには、第 1章で見て
きたように、歴史的な経緯の中で培われて(刷り込まれて)きた社会的意識
と風潮にもとづく意識が、決して軽くはないところでのしかかってきてい
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ることはもちろんであるが、それ以外にも美術が持つ要素そのものに相当
深く関係しているであろうことは、充分予測が出来る。
〈美術という表現分野の特性〉
名称以前から営々と続く、この美術による表現という分野はまさに模
索変遷の歴史であったし、これからもあり続けるであろう。それは、発注者
が特権階級であろうが、豊かな市民層であろうが、はたまた自らのためにであ
ろうが、発注者はいなくてもやむにやまれぬ思いが自らの内側から湧き出した
結果であろうが、それをどのように表出するかというところでは、敢えて乱暴
な言い方でまとめてしまうと、美術という分野には手法に定式がないとい
うところに原因と理由があるのではないかと考える。定まったやり方がないた
めに、常に模索的ないとなみが可能であるし、逆に、嫌でもそれが必要になっ
てくるのではないか。他の分野にはない、自由さを特性とする分野のなせ
る業なのかもしれないと。
それはつまり、文学や数学や科学や音楽のように、言葉を紡ぐための文字や、
数字・数式や、化学式記号や、音符や音譜などのように、共有するために、一
定決められている記号の組み合わせや法則で成り立っているのでなく、しかも、
その記号を媒介にしないと表わせないのではなく、自らがその手法そのものを
生み出していくという分野である、ということからくると考えられる。もっと
も、音楽なども直接的な表出(身体的な表わし…音声による原初的な表出)による場
合は、美術のこの特性とも類する側面もあるが、そこに汎用性を持たせようと
する場合は、やはりそれを記録するために、媒介役としての定式の記号等を活
用する以外にないわけである。
ところが美術表現においては、示そうとする際もそういう決められた記号
的なものはない。もちろん、道具や素材という実物は必要であるし、そのも
のは物理的には存在する。色や形を示せるためのものとして、さまざまなもの
がある。しかし、それは、あくまで表わすためのまさに手段にすぎなく、表わ
し方そのものではない。
美術は、視覚的・感覚的に万国共通で受け止めることができる表わ
しである。そのため、言葉の違う国や地域においてでも、時代をまたがって
も、なんら約束事やルールが共有されていなくても、表象されたものや表象行
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為を通して、コミュニケ─ションが成り立つのである。つまり、翻訳する必要
がなく、ダイレクトに通じることが出来る。それは音楽のメロディーと類似し
ているともいえるが、人間の持つ原初的な感覚、つまり身体感覚に直接訴える
表出スタイルをそのまま活用する分野だからであろう。
もちろん、美術表現の分野にあっても、大きな枠組みでの定式は存在する。
例えば、建築・絵画・彫刻・工芸、具象画と抽象画、水彩画と油彩画、日本画
と西洋画、その他にも分類ジャンルは多く存在する。また、それぞれの時代の
様式や手法や流派も多数存在する。しかし、それもすべて、後付け的な意味づ
けという側面と同時に、様式や流派においては、その定式を推進することに運
動的な意味や意図を持たせるためという、別の理由と意味があったりするので
ある。今まさに表現しようとする時に、画面にこの絵具の置き方でなければと
か、この色でなければとか、この線でなければとか、この形でなければとか、
この順番でなければとかの手法(やり方)に決まりはないということである。
すべて、表現者の思いと選びに委ねられているのである。自由なのである。
繰り返すと、言葉を構成するため、共通理解できる決まった文字のようなも
のがあるわけでもなく、数字のように決められている概念と形式があるわけで
もなく、音符のような定式にのっとった記号や約束事があるわけでもない。ど
んな色でも、どんな形でも、それをどのように示してもいいわけである。何ら
かの道具を用いて、視覚的あるいは空間的に何らかの形を生み出す〈造形〉で
あるのならば、何の決まりもない。自らの思い通りに何をどう表わしても構わ
ないのが、この美術による表現である。
それなら、それほど自由さが保障されている分野なら、端から個の表現
などは保障されるという条件は整っているはずではないか…ということになる。
それなのに、なにゆえ〈独自性・主体性〉が問題になるのか。むしろ美術によ
る表現においてこそ、個のものになりきることがなぜそんなに難しい
のであろうか…？
〈内の世界と外の世界の関係づけ〉
ここで、すべての表現に存在する共通性もおさえておく必要がある。
つまり、表現とは、いずれの分野においても、人間の内なる世界と
外の世界をどう関係付けるかということを問題にするものである。そ
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れぞれの分野の独特なる要素によって、内と外が関係付けられるのである。そ
してその関係付けといういとなみは、常に模索であるということであ
る。表現活動とは、常に、自分の内側と外側の微妙な部分にどのよう
に触れ合い、出会い、関係し合うのかにおいて、揺れ動きながら少しずつ成り
立たせていく行為だからである。それは、文学も、音楽も、身体表現も、表
現と名のつく分野すべてに共通している。
そして、美術表現におけるとりわけ特徴的な要素としては、身体材
料や道具視覚的・空間的いとなみという風に挙げられるであろうが、そ
れらが、どのように内の世界と外の世界とを関係づけていくのか、そ
して、同時に、それぞれの要素が相互にどのように関連し合い、響き合うのか、
そのことが重要であろう。その関係とは平面的ではなく立体的であり、一つの
関連が次の関連を生み出し、他との関連と関連し合い、それがまた新たな関連
を生み出す…、そういう有機的な展開、絡み合いで成り立っていくものなので
あろう。
身体材料や道具視覚的・空間的いとなみという各要素間でも、相
互に大きく関連しあう。そして、そこに、内側と外側の世界が微妙に絡み合う。
それぞれが複雑に関連し、交錯し合う。表現主体者の心情においてだけでも、
内側の世界(内面や内的動機)と外側の世界の関係性は、非常に深いものとして
作用し合うと考えられる。さらには、身体性や材料・道具とそれぞれが絡み合
うことで、さらに、どういう視覚性や空間性として発展させるのかという表わ
し方の実際との関連で、気の遠くなるほどの深い絡み合いが生まれ出していく
というものである。つまり、あらゆるところで、化学変化を起こしていく関係
なのである。
このように、実際の美術表現というのが、さまざまな次元との関連と要素が
複雑に絡まり合うことで、具現化していくものであるとするなら、これらが一
部だけとの関連だったり、それも表層のみの直結だったり、相互関連・相乗関
連ではなくて一方向だったり…した場合には、表現としての深さは生み出せな
くなっていくのは当然の成り行きであろう。そして同時に最も重要なこととし
て挙げる必要があることは、物理的要素である素材・道具と、直接表面的に扱
えないところの、つまり表現主体の内面性とを、どれだけ関係づけるかという
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ことであろう。しかし、そこにいくまでに、先ず通る必要のある第一次段階が
ある。
その第一次段階での重要なキーワードとなるのは、まず第一には、身体性
という活動要素が挙げられる。身体という、内と外とのつながりを持つ存在が、
どれだけ活性化させられ、自らの主体意識で向き合うかに、決定的な役割を果
たしていく重要な要素になると考えられるからである。さらには、そこにまず
絡み合う素材の持つ意味も同じように大きい。つまり身体と素材、
及びその出会い様相、そのところに美術表現の持つ第一次的な重要性があ
ると考える。
〈表現する人びとでの、若手表現者との対談から見えてくるもの─身体性─〉
小森陽一は表現する人びとの中で、今、とりわけ若者の間で具体的な形
を取っている自己表現への欲求について取り上げ、数人の若い表現者と対
談をしている。そこには、音楽奏者もいれば、工芸作家もいる。言葉による作
家もいれば、歌い手(ボーカリスト)もいる。さらには、演劇役者もいれば、映
画監督もいる。
その中から一人、敢えて美術系ではない分野の対談を取り上げ、ポイントを
まとめながら、表現に対して第一次的に重要であると考えられる身体性
と素材との関わりと、その働き合いの意味を、さらには、そこから表
現ということの意味そのものを考えてみることにしたい。
─バンドネオン奏者(1966年生まれ)・小川紀美代氏の場合
17)
─
4歳から高校くらいまでクラシックピアノを習い、大学では芸術学部で学び、
卒業後はジャズピアニストとして活動していたが、1999年にはバンドネオン
18)
奏者に転身した小川氏である。彼女は、アルゼンチン出身の作曲者であり、バ
ンドネオン奏者のアストル・ピアソラの音楽に長く魅せられてきて、突如、バ
ンドネオンへの転身を決めたという。それも衝動的に、後先考えずに、矢も盾
もたまらなくなって、その方向に走り出したという。その理由は、まず初めに、
バンドネオンという楽器そのものにあった、という。
バンドネオンという楽器は、伸びたり縮んだりする蛇腹部分に風を入れるこ
とで音が出る。いや、楽器が風を取り込むことで、楽器自身が音を出す。とい
うより、楽器自身が歌う。そのところに、大きく魅かれてしまったという。つ
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まり、バンドネオンの音の出る仕組みそのものが、人の肉声とすごく近いと
ころがあるから…と。そして、聴き手側にも、蛇腹が空気を吸う音が聞こえ
るところが、まさに生きた人間の発声と同じもの、息遣いが感じ取れると
いうのである。つまり、その楽器は、非常に人間的かつ身体的である
ということである。
さらにバンドネオンは、アコーディオンのような鍵盤が音階配列(ドレミファ
…)でついていて、反対側には和音の出せる機能があるわけではない。単音を
鳴らすボタンが、何の規則性もなく両脇にならんでいる。しかも、蛇腹を拡げ
る時と押す時で、違う音程がなるという。したがって、ボタンの配列を覚える
こと自体が異様に難しいと同時に、拡げたり押したりする人間の体の動きによ
って微妙に反応もする、非常にデリケートな楽器である。
対談の中で、小川氏は、そのことを不完全な楽器と、愛情を込めて言い
換えている。その精であろうが、アコーディオンは誰が弾いても同じように鳴
るというメリットも含めて、人工的・機械的な音がすることに対して、バンド
ネオンの音は息遣いも含めて、ある意味で生き物の声のような、味のある
音色が出るのが特徴であるということである。
だから小川氏は、そのようなバンドネオンに対して民族楽器に近いものを見
て取り、音そのものに力強さと、激しさと、深さを感じるし、それが魅力
であるという。弾いていると、なんだか本当に自分で歌っている感じがする
んですよ。もちろんピアノだって自分で弾いてたわけですけど、私の場合、こ
のバンドネオンに空気を入れて音を出してっていう作業が、すごく自分でや
ってるって感じられるんです。この楽器は、頑張れば私の歌いたいように
鳴ってくれると、話している。
このことは、非常に重要であると考える。つまり、先に枠組み(制度)があり、
そこに合わせてその中で鳴らさせられているのではない、自らの意志で自らの
思いで、自らのやりたいように、しかしその分うまくいかない分も微妙な分も
すべて自分で引き受ける、その分、自分次第の向き合い方が試され、鍛えられ
もし、自らの目的に向って邁進できる。自分の内側と外側の微妙な部分
にどのように触れ合い、出会い、関係し合うのかを、自分自身が模索し、選
び、決定していく。これが、この稿で最初から考えてきた自らの独自性に
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もとづいた自己表現のありようの一つであろう。そのことが実現可能な楽
器であるということである。しかし、この意味で見れば、この楽器は実に身
体的であり、美術表現的である、といえるのではないだろうか。全てが
自ら次第なのであるから。
さらに小川氏は、バンドネオン演奏は、聴衆と一緒に今を生きる音にな
っていく、そのことに重要な喜びを感じているという。自分で歌ってるっ
ていう、その自分が演奏している現場に立ち現れながら、それを聴く一人
ひとりの中で生きていくことを感じ取れるからだという。
つまり、表現することが自分の身体とその楽器(素材)との関係性の中で生み
出され、そのことがまた聴衆と練り合わされた別の空気を生み出していく…、
そういう新たな関係性を生み出していくのである。このような、化学変化とも
いうべき現象が、生み出されていくこと、それが表現するということのも
っとも重要な意味であるといえるのではないだろうか。
〈今、ここに！の大切さ〉
美術表現の分野ではどうなのだろうか。今夏(2011年 8 月)、同志社大学で開
催された第60回日本美術教育学会学術研究大会京都大会・共同討議
19)
において
も、その身体性・根源性のことが大きく話題になった。その中で、大阪教育大
学の佐藤賢司は、従来の美術教育においては、作品作りありきという息苦
しさがあった。そこからの解放にこそ、今日的意味がある。と述べ、そのた
めには、根源的・原初的・素朴な身体とものとの出会いにもう一
度立ち戻る必要があるのではないかと主張した。いつも何かを次から次へと出
さないといけないという、強迫観念に駆られての息苦しさの中にあって、今、
現在、目の前に見えているもの・感じているもの・身体が受け止めているもの
をていねいに受け入れ、そこから何か動き出せることを保障することができる
ならば、何かがずいぶんと変わっていくのではないかと思う、と。
工芸及び工芸教育を専門とする佐藤賢司は、工芸的造形思考とは、外部の
イメージではなく、素材・プロセス自体に求めるものであり、人びとの生活
や人生に直接働きかけるもの、まさに意味生成の論理であり、素材・プロ
セス(時にはその歴史)や場所と制作者との関係の論理であるという。(世界
とかかわる方法としての〈工芸〉
20)
そのように、素材やプロセスとの出会いに大きな意
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味を見る佐藤賢司は、それを行為するそれぞれの身体が、その出会いを通して世界と
接し、関係を作っていくことの経験こそが必要だという。
先ほど、若者の間で具体的な形を取っている自己表現への欲求の一つと
して、小森陽一が表現する人びとの中で対談しているバンドネオン奏者の
例を挙げたが、より卑近にかつ頻繁に見られることに、若者の求めるダンス志
向・カラオケ志向が挙げられるのではないだろうか。とりわけ彼らのダン
スに傾倒する、熱を注ぐそのエネルギーは、この20年のうちに加速度的に激
増し続けているように見える。
Street-danceにしろ、ステージでの音楽のバックダンスにしろ、サークル活
動のダンスにしろ、津々浦々各所で見受けられる。無我夢中で実に楽しそうに、
しかし、踊り狂っているようにも見受けられるほどである。当初は、そのよう
なパフォーマンス意欲の強い、とりわけ外向けの発信に強い意欲を持つ部類の
状況なのかとも見ていたが、よくみると、それほど積極的でない性格でも、そ
れほど向いているとも思えない様子でも、数人から相当数のメンバーの中で、
なんとも生き生きと、必死で全身で何かを表現しようとしているように見える。
もちろん、それには決められた振り付けがあったりもするようだが、自ら編み
出すことも含めて、いずれにしても、身体そのもので表現することに無上の喜
びを覚えているのは間違いない様子である。
なぜ、あのように激しくダンスにはまり込めるのか、燃えることができ
るのか。
客観的にダンスのもつ意味として考えられるのは、これ以上ないくらい
の原初性・根源性の体現、まさに身体性そのものによる自己実現の一つの方法
であるということである。つまり、ダンスは、非常にプリミティブな表現欲求
への、ストレートな受け皿となっているのかもしれない。
優等生的な視点が蔓延する社会の息苦しさに喘ぐ子どもや若者達は、ただ素
朴に素直に本源的なものを求めて、その原初性をもう一度取り戻す必要性を、
日常的に本能的に感じているのかもしれない。その飢える思いから、ある意味
では手っ取り早い自己実現の方法として、自らの直観的・直情的なところで確
認しようとして、そのような燃えに魅了されていっているのではないだろ
うか。つまり、彼らは彼ら自身の今、ここに！を素朴に素直に生きたい思
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いをそのまま身体そのもので示し、その必要性を訴えているのかもしれない。
若くして亡くなった山田かまち
21)
の場合は、その意味をもったところで、文学
と音楽と造形の世界に彼自身の今、ここに！を率直に生きたのかもしれな
い。
このような若者の姿は、常に生き急がされているこの世の中にあって、その
流れに乗らざるを得ない状況にあってそこに乗り遅れないようにしがみつきつ
つも、そのもっと上へ、もっと先へ、もっと新しさを…という前のめ
り状況に、声なき声で必死に叫び、懸命に抗っているように思える。原初的で
あるがゆえにより根源的で、より本質的なところに立ち戻る中でこそ、人間と
しての世界との出会いが可能となり得ることを、彼らが身体全体で、本能
で求めている現われではないだろうか。一番隅に追いやられている・置いてき
ぼりにされているもっとも弱い立場のものはもちろん、先端を意気揚々と走っ
ていると見えるものたちこそが、本源としての世界に出会うことを求めている、
そのことの意味は、実は非常に深いものがあるという気がする。彼らは、もう
一度人間の発生の歴史におく根源性を生き直しているように思えるが、そ
のことの意味をあらためて捉えなおす必要があるのではないだろうか。
繰り返し確認するならば、人間が前のめりに生き急がされてきた中で、もっ
とも重要なものを経ないで(くぐらせられないで)飛び越させられてきたものを、
ていねいに取り戻すいとなみが必要だとすれば、今、ここに！が重要な
キーワードとなっていくのであろう。その意味では、今こそ、ルソーが250年
も前に提唱した、理性の眠り
22)
の必要な時代なのかもしれない。前のめりの
理性では表層なぞりにしかならない、真の(芯からの)身体的獲得には到達し得
ないことへの鋭い問題指摘がなされた、そのところにこそ学ぶ必要があるので
はないかと考える。
お わ り に
美術表現に話を戻せば、すなわち、制作とは、まずは身体と
もの(素材)とのその場での出会いから何かが生まれることであり、そ
のことから必然的に、有機的な響き合いが生まれていくことである。そして、
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そのいとなみこそが、自らのものとしての表現の第一歩となる。それが、
世界と出会う・世界と関わるということになるのであろう。
つまり、長い歴史の中で作り出されてきた枠組みや、制度化された(権威化
された)アートやその方式に依存したり、振り回されるのではなく、今、自
分の眼前にあるものに具体的にこめる思い、今、生きているその暮
らしに結びついた具体的な願いや思いに反応する身体の喜びをこそ、
ていねいに育むことが重要だということである。鷲田清一が想像のレッス
ン
23)
で今、目の前にあるものを通してこそ、今、目の前にないものにも思
いを馳せることができることを指摘しているように、想像の力は、現実を土台
にしてこそ羽ばたくことができるのである。
今のこの矛盾の凝縮した現代社会にあって、子ども自身と子どもをめぐる深
刻な問題状況にあって、もっとも根源的に求められていることは、深い想像力
と創造力の育みの必要性であろう。そのためにも、まず今、ここに！ある
ものをこそ拠点として出発する必要があると考える。つまり、実在の重要性に、
ひとまず足をとどめることこそが、今もっとも求められ、必要とされているこ
となのではないかと考えるのである。
そういう中にあって、造形あそび導入には人間と世界のかかわりや作
品そのものの構造を表わすという表現観への移行、創作プロセスにおける可逆
性や非完結性の保障、近代的自我を乗り越える方法(佐藤学)
24)
として、期待
されたはずなのである。ところが、造形あそび導入の理念や必要性は繰り
返し確認されてはきたけれど、管見の限り、造形遊びそのものの根源につ
いての提案もなければ、検討も吟味もされてこなかった。いわゆる現象的な実
践事例は数多く見られるし、意表を突くような、斬新さをねらったものはあっ
ても、造形あそびそのものの根源的由来及びそのありようについての議論
は見当たらない。
本稿では、なぜ、今、ここに！が必要なのかを、芸術家の誕生との関
連という、歴史的な背景も合わせながら考えてきた結果、実在的身体性
と造形性の関係性、その重要性が見えてきたのであるが、造形あそび
に関する従来の議論においては、本来押さえておく必要のある実在論や
身体性の議論とは絡まないところの、造形性の面からのみの議論に終
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始しているという問題も合わせて見えてきた。すなわち、一面的に、表層のと
ころでしか展開していないところに、造形あそび論の問題があるといわざ
るを得ない。
つまり、造形あそびなるものが目指す理念としては、本源的な世界との
出会いを持とうとした兆しが伺えるにしても、真なる今、ここに！を追究
する方向が示されてきたわけでもなく、真なる身体性の重要性を理論化し、
実践化する方向での議論に及ばないまま、かみ合わない表層のところでの議論
に終始していること。または、深い理念や意義付けのないまま、表面的な方向
に飛びついたとしか思えない導入の仕方、及び、普及のさせ方にエネルギーを
集中させてきたところにこそ、問題があるのではないか。そう考えるのである。
本稿でこれまで確認してきたように、表現とは、他からの評価との関係
ではなく、自らと世界との出会いそのものが重要である。外圧(外からの評価へ
の意識)から解放され、純粋に今、ここ！での身体性と造形性の
関係性を豊かに生み出すことによってのみ、独自性への踏み出しが可能に
なっていくのである。人間にとっての世界との出会いにおいて、ここではまず
は身体性に依拠することの重要性を確認したのだが、その上で、次は、それら
が内面とどうかかわっていくのか、その検討が必要になると考える。今後の課
題としたい。
注
1) 25年を経た造形遊びの功罪(美術科教育学会 第 5 回西地区会テーマ
2003)、造形遊びの変遷─小学校学習指導要領 図画工作編 過去 4 回の改訂
をふまえて─(宇田秀士美術科教育学会第 5 回西地区会 2003)、図画工作
・中美術の小・中学校連携教育(松井一雄教育美術第65巻第 1号 2004)、
小学校、中学校の流れとしての造形遊びの可能性について(上原英人美育文
化第52巻第 5号)、高学年造形遊び不要論(吉田貴富 第27回美術科教育学会
CHIBA大会 2005)、高学年造形遊び不要論の検討(三根和浪、宮本恭二郎、
吉川昌宏 美術科教育学会誌	 2006)その他多数
2) 芸術のための芸術、ファインアート(世界文学大事典)
代表的なファインアートは絵画、彫刻であり、これに対するイラストレーション、
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デザイン、工芸と峻別されてきたが、20世紀 4半期以降、その領域は互いに浸透し、
区分はあいまいなものになりつつある。
3) 鬼丸吉弘創造的人間形成のために(勁草書房 1996)
4) 三澤一実・増田毅・麻生敬子・田中俊一・宮島瑞子所沢市における小学校教員
の図画工作科指導意識図画工作・美術の所沢学力保障カリキュラム作成のためのア
ンケート文教大学教育学部紀要(2006)
5) 大辞泉(小学館 1998)
6) 大辞林(三省堂 2010)
7) 芸術的価値を専らにする活動や作品を指す概念。日本語の芸術とほぼ同義である
が、とくに応用芸術、大衆芸術と区別して純粋芸術を意味する場合に使われる。芸
術の中でも美術について使われることが多く、この場合、応用美術に対して純粋美
術として使われることもある。
8) 日本大百科全書第25巻(小学館 2001)執筆者：永井信一
9) 前掲書
10) 佐藤学・今井靖雄編子ども達の想像力を育む〜アート教育の思想と実践〜
(東京大学出版会 2003)
11) 小森陽一表現する人びと(新日本出版 2004初版、2009第 4刷)
12) 前掲書 第 2章芸術家の誕生
13) Art & Bell by Tora：cardiac exblog.jpから引用 中野京子著怖い絵(朝日出
版社 2007)でも確認。
14) 製作：道具や機械などを使って品物を作ること、制作：詩文・美術作品、映画・
演劇・テレビ番組などを作ること(大辞泉)
15) 四季《春》《夏》《秋》《冬》、四大元素《大気》《火》《大地》《水》、料理人、庭師
など。
16) 昭和初期三大想画の検討─綴方教育との関係を中心にして─(上中良子
京都大学大学院修士論文 2004)
17) 小森陽一、前掲書、22〜53頁
18) アコーディオンと同属のリード楽器。ドイツで製造され、境界でオルガンの換わ
りに使われていたが、アルゼンチンに渡って、タンゴで使われるようになった。
19) 共同討議テーマ新しい美術の学びをデザインする─これからの学校教育のあり
方と、美術教育の新たな地平─2011年 8 月21日〜22日(同志社大学・寒梅館ハー
ディーホールにて)
20) 鏃日本文教出版形 forme
21) 群馬県高崎市出身(1960年〜1977年)。中学 3年生の頃からビートルズなどのロッ
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クに傾倒。同級生であり、後にミュージシャンとして活躍する氷室京介とバンドを
組んだこともあった。高校受験に嫌気がさして、16歳の 1年間を老人として過した。
群馬県立高崎高校 1年生(17歳)の夏、自宅でエレキギターの練習中に感電死した。
参考：悩みはイバラのようにふりそそぐ：山田かまち詩画集(なだいなだ編
筑摩書房 1992)

山田かまちのノート．上・下(筑摩書房 1993)

青い炎：山田かまち作品集(学習研究社 1993)
22) J.J. ルソー(1712年〜1778年)エミール(上巻、p.163、岩波文庫)スイス生まれ
の哲学者、政治思想家、教育思想家、作家、作曲家。
23) 
〈想像〉のレッスン(鷲田清一著 NTT出版 2005.10.15)
24) 佐藤学・今井靖雄編、前掲書
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